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Beethovens Violinkonzert gilt als klassisches Meisterwerk, zusammen mit der 4. Sinfonie 
und einigen anderen Werken dieser Zeit verkörpert es, ähnlich wie „Iphigenie“ und „Tasso“ 
in Goethes Schaffen, die „klassische“ Periode des Meisters. Das hat vor allem seinen 
Grund darin, dass die, diesen Werken zugrunde liegende Problematik weitestgehend 
bewältigt werden konnte, des  Weiteren an der relativ glücklichen Übereinstimmung mit 
der Welt und dem Leben, die in ihnen zum Ausdruck kommt oder die ihnen zumindest als 
Maßgabe dient, als Ziel gesetzt ist und die bei Beethoven nur in dieser Schaffensperiode 
gegeben war, nicht zuletzt wird der Grund darin zu suchen sein, dass alle genannten 
Werke Kunstwerke von seltener Ausgewogenheit, Vollendung und Vollkommenheit 
darstellen, bei denen exponierte Elemente und Gestalten durchgeführt, eingelöst werden, 
ein wesentliches Problem nicht „überhängt“. 
 Bei der „klassischen Vollkommenheit“ dieses Violinkonzertes muss umso mehr die 
geradezu rätselhafte formale Anlage des ersten Satzes erstaunen, die sich anscheinend 
keinem formalen Schema überzeugend anpassen lässt. Misst man diesen Satz 
schematisch an der Sonatenform, so präsentiert er sich, drastisch ausgedrückt, als glatte 
Stümperei. Freilich wurde das von den Fanatikern der Formanalyse nicht gesagt; die, 
wenn auch nur erfühlte Vollkommenheit dieses Werkes verbietet dergleichen Äußerungen. 
Gleichwohl hat es deutliche Hinweise in dieser Richtung gegeben (H. Kretzschmar 
vermisst in diesem Konzert Eigenschaften, „auf denen Beethovens künstlerische Größe 
zuerst beruht: Sichere Hand und klares Ziel“). 
 Die Vollkommenheit des ersten Satzes beruht aber nun keineswegs auf einer 
„genialen Freizügigkeit“, die etwa imstande wäre, auch ohne ein formales Rückgrat ein 
Meisterwerk zu schaffen. Untersucht man den Satz nicht unter dem Gesichtspunkt der 
Sonatenform, sondern betrachtet die Reihenfolge und Wiederkehr der Elemente, also der 
Themen und Motive, so ergibt sich eine verblüffend klare und strenge Ordnung von 
geradezu mathematischer Genauigkeit. 
 Wenn sich diese Studie die Untersuchung von Form und Inhalt dieses Konzertes 
zur Aufgabe macht, wie in der Überschrift angezeigt, so ist das „und“ nicht addierend 
gemeint, als sollte einmal die Form des Werkes untersucht werden (was für sich gesehen 
keinen Gewinn bringt), zum anderen der Inhalt (immer eine vage Sache bei musikalischen 
Werken), sondern das „und“ soll die Beziehung zwischen Form und Inhalt anzeigen, es 
soll versucht werden, das eine aus dem anderen abzuleiten, die inneren Notwendigkeiten 
sollen aufgefunden werden, die zu der vorliegenden Gestalt des Werkes geführt haben 
könnten.  
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1. Satz 
Allegro ma non troppo 
 
Der erste Satz beginnt mit einem leise pulsierenden Paukensolo auf dem Grundton d. 
Dieses Pulsieren, welches bekanntlich in verschiedenen Werken Beethovens auftritt und 
in diesem Satz eine wesentliche Rolle spielt, soll hier einmal als „Schicksalsmotiv“ 
bezeichnet werden. Man darf sich dabei auf Beethovens eigenen Ausspruch im 
Zusammenhang mit der 5. Sinfonie berufen („So klopft das Schicksal an die Pforte…“), da 
das Motiv in diesem Violinkonzert bei seinem Auftreten immer an ein Schicksalhaftes, 
Unerbittliches, oft auch leise Mahnendes, Drohendes oder dgl. denken lässt. Die 
Bezeichnung „Grundmotiv“ wurde hier nicht angewandt, weil dies nahe legen würde, dass 
es allen oder den meisten Themen zugrunde liegt und diese daraus hervorgehen. Das ist 
jedoch sicher nicht der Fall. Dass alle Themen auf dem Vierviertelrhythmus gegründet 
sind, scheint mir lediglich auf den durchgängigen „epischen“ Charakter des Satzes 
zurückzugehen, auf eine einheitliche „Gangart“ seiner wesentlichen Elemente. 
 Im 2. Takt setzt „p“ dolce in den Holzbläsern der Vordersatz des ersten Themas ein, 
dessen antwortender Nachsatz folgt nach dem Paukenmotiv auf dem Ton a. Dieses 
Thema soll künftighin als „episches Thema“ oder schlicht als Hauptthema bezeichnet 
werden. 
 Nachdem das, „p“ in den Geigen erklingende Paukenmotiv mit einem energischen 
Forte beantwortet wurde und nach einer absinkenden Tonfolge, setzt in den 
Streichinstrumenten ein (von den Holzbläsern dolce angestimmtes) ruhig aufsteigendes 
Motiv ein, das als Überleitungsthema gekennzeichnet sein soll. Um den Satz zu gliedern 
und die Struktur in einer beiliegenden Tabelle deutlich zu machen, wird der Satzanfang als 
Abschnitt 1, das Hauptthema als Thema 1 bezeichnet. Mit Takt 18 beginnt also Thema 
und Abschnitt 2. 
 Nach einem absteigenden Zurücksinken in das Pianissimo auf dem D
7
 von D-Dur 
ersteht plötzlich und unvermittelt, im Fortissimo-Tutti (B-Dur) ein Dreiklangthema, das an 
Unerbittlichkeit denken lässt und etwas „Kategorisches“ hat; es wird als „Kontrastthema“ 
bezeichnet, Thema und Abschnitt 3. 
 Eine Sechzehntelfigur leitet über zu einem gesanglich-harmonischen Thema (T. 
43), auch dies „p“ von den Holzbläsern vorgetragen. Es wird lyrisches oder Seitenthema 
genannt, Thema und Abschnitt 4. Bereits hier tritt das, seit Abschnitt 1 nicht wieder 
erschienene Schicksalsmotiv auf, es erklingt, vom Hörer zunächst nur als Begleitfigur 
empfunden, leise pulsierend in den ersten Geigen auf dem Ton a und wird nach Abschluss 
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des Themas aufgenommen von den Blechbläsern und der Pauke „pp“ (T. 50). Dieses leitet 
zum ersten Mal über in einen Moll-Bereich; das lyrische Thema, jetzt von den 
Streichinstrumenten vorgetragen, erklingt in d-Moll, begleitet von einer Triolenbewegung 
der tieferen Streichinstrumente und dem jetzt sehr vernehmlichen Schicksalsmotiv in 
Blech und Pauke; als Seitenthema-Variante bezeichnet, Thema und Abschnitt 5. 
 Nach einer Steigerung zum Forte stagniert die Bewegung (T. 64) mit einem Motiv 
im „pp“ (verminderter Septakkord von E-Dur, in den D
7
 von D-Dur „aufgelöst“), das als 
einziges sich mit seinen repetierenden Vierteln auf das Schicksalsmotiv nahtlos 
zurückführen lässt; „einhaltendes Thema“ genannt, Thema und Abschnitt 6. Kraft und 
Energie, das „f“ und „ff“ und das D-Dur werden rasch zurückgewonnen und nach 
absteigenden Dreiklanggebilden erklingt „ff“ in den 1. Violinen ein aufsteigendes Thema, 
wiederum in D-Dur, von den Celli und Bässen beantwortet, als Schlussthema bezeichnet, 
Thema und Abschnitt 7 (T. 77). 
 Damit endet der erste Teil dieses Satzes, er entspricht etwa der Exposition eines 
Sonatensatzes. (In beiliegender Tabelle sind die Abschnitte der Reihe nach eingetragen 
und die sie tragenden Themen oder Motive in Noten angedeutet, dazu die Grunddynamik 
und die Tonart.) 
 Vergleicht man die Themen miteinander, so fällt auf, dass alle außer Motiv 6, das 
nach unten sinkt und Thema 1, das sich etwa in der Waage hält, eine aufstrebende 
Tendenz haben, auch das heftig auffahrende Kontrastthema. Bis auf dieses 
Kontrastthema (und teilweise Thema 6) sind alle Themen diatonisch geprägt, in der von 
Dreiklangsthematik bestimmten Wiener Klassik gewiss nicht alltäglich. Weiterhin ist 
bemerkenswert, dass alle Themen außer dem Kontrastthema und dem Schlussthema „p“ 
oder „pp“ eingeführt werden. In jedem der Abschnitte (außer Abschnitt 3 und 7) wird nach 
diesem leisen Beginn eine Steigerung bis zum „f“ erreicht, allemal sinkt aber die Dynamik 
vor Eintritt des neuen Themas zum „p“ oder „pp“ zurück, mit der einzigen Ausnahme vor 
dem Schlussthema. Der einzige dynamische Kontrast bei Eintritt eines Themas findet also 
bei dem Kontrastthema statt, dazu noch mit dem äußersten Gegensatz; „pp“ – „ff“. 
 Dies alles deutet auf einen insgesamt lyrisch gestimmten Charakter dieser 
Exposition hin, eine größere Problematik scheint hier nicht ins Haus zu stehen. Auf die 
innere Verwandtschaft des Hauptthemas mit dem lyrischen Thema wurde in der Literatur 
schon oft hingewiesen. Neuere Analysen versuchen die verschiedenen Themen eines 
Satzes oder Werkes auf eine oder mehrere Grundmotive zurückzuführen, die Gegensätze 
zu verharmlosen, die Gemeinsamkeiten herauszuarbeiten und auf diese Weise eine Art 
„Einheitsablauf“ zu konstruieren. (In einer Arbeit über Beethovens Violinkonzert von Harry 
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Goldschmidt – „Motivvariation und Gestaltmetamorphose“, Reclam 1976 – wird die 
Gemeinsamkeit des Überleitungsthemas mit dem Kontrastthema durch den in beiden 
Fällen vorhandenen Aufbau: Halbe Note und sich davon abstoßender Motivgedanke, 
„einmal in sanften, nach oben verlaufenden Skalen, das zweite Mal mit drei abrupten 
Akkordschlägen in der gleichen Richtung…“ hergestellt.) Diese Sicht scheint mir am 
Wesen eines Sonaten- bzw. Sinfoniehauptsatzes vorbeizugehen. Voraussetzung eines 
Sonatensatzes ist ein Problem, ein Widerspruch, der sich in einem (nicht immer offenen, 
mitunter inneren) Konflikt manifestiert. Eine Nivellierung der daraus resultierenden 
Gegensätze und Konflikte ist nichts anderes, als wollte man durch Auffindung von 
Gemeinsamkeiten zwischen Tasso und Antonio im „Torquato Tasso“ von Goethe oder 
zwischen Maria und Elisabeth in Schillers Drama „Maria Stuart“ den Konflikt in diesen 
Dramen vertuschen, um eine von den Dichtern angeblich gemeinte Harmonie und 
Einheitlichkeit zu propagieren. (Derartige Gemeinsamkeiten ließen sich beispielsweise 
zwischen Tasso und Antonio leicht herstellen: Beide sind „Privilegierte“, beide sind der 
Notwendigkeit des Lebensunterhalts durch der Hände Arbeit enthoben, der eine durch 
künstlerische, der andere durch administrative Tätigkeit. Dass es Goethe aber nicht auf 
die Übereinstimmungen, sondern auf die Gegensätze dieser beiden Figuren ankam, zeigt 
schon die Beschränkung auf die  e i n e r  gesellschaftlichen Schicht angehörenden Zahl 
von fünf Personen. (Mit diesem Exkurs in die Literatur soll angedeutet werden, dass eine 
die Gegensätze innerhalb eines Sonatensatzes unterschlagende oder nicht zur Geltung 
bringende Interpretation ein Werk ebenso unverständlich machen kann, wie eine die 
Konflikte innerhalb eines Dramas ausmerzende Inszenierung). 
 Es darf nicht übersehen werden, dass bei wirklichen Gegensätzen, bei denen die 
Elemente in echten Beziehungen stehen, ein gewisses Maß von Gemeinsamkeiten 
vorhanden sein muss, weil zwischen völlig Verschiedenartigem ein echter Kontrast kaum 
denkbar ist.  
 Überblickt man diesen ersten Teil des Satzes insgesamt, in dem alle Elemente des 
Satzes bereits vorgestellt werden, so besteht kein Zweifel, dass es sich um eine echte 
Exposition eines Sonatensatzes handelt, allerdings in manchen Zügen abweichend von 
der üblichen Norm. Während gewöhnlich der Seitensatz in die Dominanttonart bzw.in 
deren Parallele moduliert, stehen hier vier der sieben Themen bzw. Motive in D-Dur, 
darunter das „Seitenthema“ und das „Schlussthema“; eines steht in d-moll (5), eines (6) 
weist Septakkorde in höheren Kreuztonarten auf, während das Kontrastthema (B-dur) 
völlig aus dem Rahmen fällt. Durch seine Instrumentation ragt es wie ein „rauer Fels“ aus 
einer „lieblichen Landschaft“ heraus. (Goethe spricht im „Werther“ vom „Schicksal, dem 
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alten stummen Fels.“) Während gewöhnlich die Gegensätze bereits in der Exposition 
aufeinanderprallen bzw. diese bereits von einem Konflikt beherrscht wird, stehen die 
Elemente in dieser Exposition gewissermaßen nebeneinander, sie bedrängen sich nicht 
gegenseitig, das Kontrastthema steht isoliert. Die Handlung hat gewissermaßen noch nicht 
begonnen. Es ist, als wenn in einem Drama alle beteiligten Personen vorgestellt werden, 
die Gegenspieler treten jedoch getrennt auf, der Konflikt kann aus den vorhandenen 
Gegensätzen vom Zuschauer erahnt werden, er ist jedoch noch nicht ausgebrochen. Es 
ist nicht ohne Bedeutung, dass die Themen 1, 2, 4 von dem objektivierenden Klang der 
Holzbläser angestimmt werden, gewissermaßen objektiv in den Raum tretend, während im 
Gegensatz dazu das betrachtende Thema 5 und das einhaltende Thema 6 vom 
subjektiven Streicherklang eingeführt werden. Thema 7 erklingt vorwiegend in den 
Streichinstrumenten, getragen vom gesamten Orchesterklang. Einzig das Kontrastthema 
erklingt unisono im vollen Tutti. 
 Welches Thema in dieser Exposition nun wirklich das zweite Thema darstellt, soll 
nicht erörtert werden. Das lyrische Thema wäre eigentlich das typische Seitenthema, es 
bildet aber keinen Gegensatz zum Hauptthema und bleibt in der Haupttonart. Den 
wirklichen Gegensatz in dieser Exposition bildet nur das Kontrastthema, als zweites 
Thema kommt es jedoch nicht in Betracht, weil es nirgendwo in diesem Satz verarbeitet 
wird.  
 Obgleich die einzelnen Themen dieser Exposition nicht „erklärt“, nicht einmal direkt 
beschrieben werden (eine Beschreibung wiederholt meist nur das Notenbild), darf doch 
auf eines hingewiesen werden: Historisch gesehen sind diese Themen Glieder einer 
Entwicklung, die vom barocken „Subjekt“ (der meist „allgemeinen“, fest in sich gefügten 
Gestalt, die oft einem Werk als strukturell unverändertes Fundament dient), über das 
„Material“ der frühen und mittleren Klassik (der „normal-musikalischen“ thematischen 
Prägung, nicht aus der individuellen Emotion entstanden, sondern höchstens von ihr 
abgewandelt, in ihren inneren energetischen Spannungen den Verlauf des Werkes 
bestimmend) zum „Symbol“ führt, eine Entwicklung, die schließlich in Wagners „Leitmotiv“ 
einmündet. Wenn auch nicht schlüssig nachgewiesen werden kann, was diese 
Beethovenschen Themen „bedeuten“, so dürfte kein Zweifel bestehen, dass in unserem 
Falle zumindest das lyrische Thema und das Kontrastthema für etwas stehen; sie sind 
nicht einfach existent, das eine nicht nur eine momentane melodische Eingebung, das 
andere nicht lediglich ein plötzlich empfundener oder geäußerter energischer Ausbruch, 
sondern sie vertreten, symbolisieren ein bestimmtes Sein, ein Erlebtes, Erfahrenes, eine 
bestimmte „Macht“. Damit etwas „Symbol“ sein kann, muss es eine profilierte Gestalt 
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haben, andernfalls ist es eine Andeutung, die zwar „symbolisch“ gemeint sein kann, aber 
unbestimmt bleibt und als feste Größe im Kunstwerk nicht wirksam wird.  
 Bevor wir uns nach diesen allgemeinen Betrachtungen dem weiteren Verlauf des 
Allegro ma non troppo zuwenden, noch eine Bemerkung zur Dynamik des Schlussthemas. 
Es ist das einzige, außer dem Kontrastthema, das „ff“ erklingt. Dieses „ff“ erfüllt eine 
dramaturgisch-ästhetische Funktion: Es setzt noch einmal einen dynamischen Höhepunkt 
und grenzt damit die Exposition gegenüber dem nachfolgenden, insgesamt lyrisch 
gestimmten zweiten Teil wirksam ab. 
 Mit dem Eintritt der Solo-Violine kommt verstärkt ein subjektiv-individuelles Element 
ins Spiel, hier tritt gewissermaßen der Held des Epos auf. 
 Nachdem der Violinpart präludierend einen weiten Tonraum (im D-Dur-Bereich) 
durchschritten, in Besitz genommen hat, erklingt in hoher Lage (dolce) das erste, epische 
Thema, das auch hier vom Paukenmotiv eingeleitet wird. Danach kommentiert die Violine 
den, der Exposition analogen Verlauf mit ihren Passagen. Beim Erklingen des 
Überleitungsthemas schweigt die Violine, dieses Thema wird, im Unterschied zur 
Exposition noch einmal im „f“, von den Streichinstrumenten, wiederholt, erst danach wird 
es, „p“ von der Solo-Violine aufgenommen, diese kraftvolle Äußerung zurücknehmend, 
indem sie sich, von Moll ausgehend, plötzlich nach F-Dur wendet, worauf sie sich 
modulierend schließlich nach A-Dur wendet. Mit diesen Passagen wird der B-Dur-Komplex 
(das Kontrastthema) umgangen bzw. ausgespart, denn jetzt, während eines Trillers der 
Violine, erklingt in A-Dur, wiederum in den Holzbläsern, das lyrische Thema, das sogleich 
von der Violine, auch hier in hoher Lage, „nachgesungen“ wird. Die sich (ohne das 
pulsierende Schicksalsmotiv) anschließende Mollvariante (a-moll), wiederum von den 
Streichern vorgetragen, jedoch ohne die Triolenbewegung der tieferen Instrumente, wird 
von der Violine deklamierend begleitet. Das sich unmittelbar anschließende „einhaltende 
Motiv“ trägt die Violine mit, danach übernimmt sie die Aktivierung und Steigerung, die 
allerdings hier nur bis zum Forte getrieben wird, und leitet über zum Schlussthema. Dieses 
Thema erscheint jetzt nicht „ff“ als Behauptung“, sondern „p“, gewissermaßen als 
„Verheißung“, als „innere Gewissheit“ und wird dementsprechend von der Violine umspielt. 
 Dieser Teil, von T. 101 bis etwa T. 188, verläuft, abgesehen von der Modulation 
nach A-Dur und der Erweiterung des Überleitungsthemas, analog zur Exposition, mit einer 
entscheidenden Einschränkung: dem Wegfall des Kontrastthemas. Dadurch, dass auch 
das Schicksalsmotiv nach Abschnitt 2 sich nicht mehr geltend macht, verläuft dieser Teil 2 
(zu dem die folgenden Takte bis zum Eintritt des Kontrastthemas, T. 221, hinzuzuzählen 
sind) in „lichtvoller Geradlinigkeit“. Zu diesem Bild trägt bei, dass mit dem „p“ des 
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Schlussthemas (und dem Wegfall des Kontrastthemas) alle Themen „p“ angestimmt 
werden, die Steigerungen werden nie bis zum „ff“ getrieben, einzige Aktivierung 
gegenüber der Exposition ist, dass das Überleitungsthema auch im „f“ auftritt. 
 Der Solopart identifiziert sich nur mit dem epischen und dem lyrischen Thema, bis 
zu einem gewissen Grade noch mit dem einhaltenden Motiv, während er die anderen nur 
umspielt. Auf das Schlussthema folgt eine Weiterführung von dessen Vordersatz, auch 
diese von der Violine umspielt, die sich danach zu kräftigen Passagen aufschwingt und 
schließlich in A-Dur auf dem Triller h-cis verharrt. In diesem Moment der Ruhe wird das 
Schicksalsmotiv in den Violinen hörbar, gefolgt von dem in der Tiefe verhalten 
erklingenden, fern liegenden Ton F. Die Pulsation auf E wiederholt sich und der Ton F 
schließt in den 1. Violinen unmittelbar an. Der Solopart gibt der veränderten Situation nach 
mit dem Triller h-c und steigt zum e hinauf, während in den Holzbläsern das 
Schicksalsmotiv angestoßen wird. Wie „irritiert“, schwingt sich die Violine nach langen 
Passagen über dem D
7
 von A-Dur schließlich zu dessen Auflösung, den Grundton „a“ 
empor, der sich jedoch plötzlich, mit dem Eintritt des vollen Tutti als Terz von F-Dur 
erweist, da das Kontrastthema in dieser Tonart hier einsetzt (so endet also Teil 2 des 
ersten Satzes). 
 Man darf davon ausgehen, dass sich mit dem geheimnisvollen tiefen „F“ T.207 
nichts anderes ankündigt als das F-Dur des Kontrastthemas. Sollte dem, durch den 
Solopart verkörperten Individuum das Kontrast-Phänomen nicht bewusst geworden sein, 
so muss es sich jetzt mit ihm auseinandersetzen, es ist ans Licht getreten, hier hat das 
Stück einen greifbaren, offenen Konflikt. 
 Die Violine schweigt zunächst, rein formal wiederholt das Orchester die gesamte 
Exposition (Teil 1) unter Wegfall der Abschnitte 1 und 2; das wäre also Teil 3. 
 So wie in der Exposition das Kontrastthema vor dem lyrischen Thema steht (man 
kann das bereits symbolisch auffassen), so folgt auch jetzt das lyrische Thema, allerdings 
hat man hier den Eindruck, dass sich das Geschehen zunächst einmal dem innersten 
Anliegen dieses Satzes, dem lyrischen Thema zuwendet, auch hier „p“ in den Holzbläsern 
(geringfügig anders verteilt) angestimmt, wie im Teil 2 in A-Dur (zugleich wird damit ein 
dynamischer Ausgleich zum Vorhergehenden und Nachfolgenden geschaffen).  
 Mit den anschließenden ff-Schlägen des Schicksalsmotivs kommt aber ein sehr 
aktiver und bewusster Zug in das Geschehen, der den weiteren Verlauf dieses Teiles 
vollkommen beherrscht. Das Wesen dieses Vorgangs lässt sich treffend mit Beethovens 
eigenen, in anderem Zusammenhang geäußerten Worten („Ich will dem Schicksal in den 
Rachen greifen…“) charakterisieren. 
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 Es handelt sich um die von Beethoven grundsätzlich geübte Praxis, einer erkannten 
Problematik nicht auszuweichen. So wird auch hier sowohl die dunkle Kehrseite des 
lyrischen Themas (Thema 5), begleitet von „peitschenden Schlägen“ des 
Schicksalsmotivs, als auch das einhaltende Motiv (Thema 6) groß im „ff“ herausgestellt. 
 In T. 263 deutet Beethoven, für den Hörer zunächst unmerklich, den verminderten 
Septakkord in H-Dur an, um zum verminderten Septakkord in D-Dur zu gelangen, der aber 
in T. 264, durch das Absinken des cis zum c im Bass (erst hier wird dem Hörer die 
eingeschlagene Richtung bewusst) zum D
7
 von F-Dur wird. Das Schlussthema erklingt 
hier nicht, wie es dem Verlauf dieses Teiles entsprechen würde, in A-Dur, sondern in C-
Dur. Damit strebt Beethoven Zweierlei an, einmal entzieht er dem „hoffnungsvollen 
Thema“ den ihm zugehörigen leuchtenden A-Dur (bzw. D-Dur-)Bereich, nimmt es 
gewissermaßen aus dem Kontext des Satzes heraus, zum anderen ist es wohl das Gefühl, 
mit diesem C-Dur ganz von vorn, von einem Nullpunkt aus, anzufangen, wie es das 
anschließende Von-vorn-Beginnen der Violine zu erkennen gibt. 
 Nach diesem Tutti-Teil (Teil 3), der also die Abschnitte 3 – 7 analog der Exposition 
(mit den angegebenen dynamischen und harmonischen Veränderungen) enthält, tritt also 
wieder die Solo-Violine auf den Plan und zwar in sehr ähnlicher Weise wie bei ihrem 
ersten Einsatz, hier jedoch in C-Dur. Mit ihren präludierenden Passagen wendet sie sich 
schließlich dem C-Dur zu, im letzten Moment aber doch wieder dem Ton f, den es in hoher 
Lage aushält, jenen Ton, der in T. 208 die Solo-Violine so unvermittelt aus ihrer „schönen 
Welt“ herausriss und der offensichtlich für das Kontrast-Thema steht. Die Antwort in den 
tiefen Streichern erfolgt nicht mehr so abgründig tonartfremd, sondern mit dem Ton G 
(Grundton D
7 
von C-Dur). Mit dem Halbtonschritt f-fis wechselt die Violine aus dem 
Bereich des Kontrastthemas in den der übrigen Themen, jedoch nicht in die Grundtonart 
D-Dur, sondern in die Tp h-moll und stimmt das epische Thema in dieser Tonart an. Das 
nunmehr von den Fagotten wiederholt vorgebrachte Motiv, über dem die Violine bewegt 
deklamiert und das vom Schicksalsmotiv in den Streichern begleitet wird, leitet sich ab 
vom dritten Takt des Hauptthemas, gleichzeitig vom Takt 3 des lyrischen Themas, hat 
aber überdies seine eigene prägnante Gestik. Am Ende dieser Episode macht sich die 
Violine offenbar noch einmal die Situation bei Eintritt des „Unheils“ in Teil 2 bewusst, denn 
sie wiederholt, jetzt sehr bestimmt im Forte, in den Takten 327 – 329 die Takte 203 – 205. 
Auf den Triller antwortet das Schicksalsmotiv in den Hörnern mit dem Ton d. 
 In der folgenden, vorwiegend von einer in g-moll geprägten Episode, erklimmt die 
Violine auf immer neue Weise einen Spitzenton, von dem aus sie in eine, meist kleine, 
Sekunde zurückfällt. Die Struktur erinnert mit ihrem Aufstieg an das lyrische Thema, die 
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fallende Sekunde jedoch an den Vorhalt des epischen Themas, insgesamt jedoch liegt mit 
dem schwärmerischen und zugleich verinnerlichten Ausdruck des Soloparts die Ableitung 
vom Seitenthema sehr nahe, dessen „Gegenstand“ hier also von der Violine „besungen“ 
wird, über den sie „meditiert“. Diese Episode, ab T. 331, wird ununterbrochen begleitet von 
dem unerbittlich in Vierteln klopfenden Schicksalsmotiv, zunächst in den Hörnern, dann in 
den Fagotten, die über 7 Takte hinweg den Ton b festhalten, schließlich in den tiefen 
Trompeten und der Pauke unablässig auf dem Ton a. 
 Mit den tiefen Trompeten ist eine Klangfarbe erreicht, die „Unausweichlichkeit“ zu 
signalisieren scheint. 
 An dieser Stelle ist die den Satz bestimmende Problematik schon entschieden. 
 Die Violine stellt sich schließlich auf das „A“ der Trompeten und Pauken mit ihren A-
Dur-Passagen ein und steigt von diesem Ton ausgehend in Sequenzen allmählich zur 
Höhe auf, wie aus tiefer Versunkenheit allmählich in die „Realität“ zurückkehrend, 
gleichzeitig damit zum Hauptthema überleitend bzw. es herbeiführend. 
 Das gesangliche Hauptthema wird jetzt (nach vorangehenden Tutti-Schlägen des 
Schicksalsmotivs) vom Fortissimo des vollen Orchesters dargebracht. Hier zeigt sich, zu 
welcher Schärfe die Auseinandersetzung gediehen ist, es ist offenbar geworden, dass es 
nach der Verinnerlichung der vorangehenden Moll-Episoden der äußersten Anspannung 
der Willenskräfte bedarf, um dem Konflikt gewachsen zu sein. Der ganze (von der 
Exposition als Abschnitt 1 bekannte) Komplex wird in diesem energischen Gestus 
vorgebracht, einschließlich des sich anschließenden Überleitungsthemas. Vielleicht ist 
dies der dynamische Höhepunkt des Satzes hinsichtlich der größten Kräfteentfaltung.  
 Im formalen Ablauf unserer Tabelle erscheinen die beiden Moll-Episoden (etwa T. 
308 – 364), die zunächst mit dem epischen, dann mit dem lyrischen Thema beschäftigt 
sind, als eingeschoben. Bezeichnet man den mit dem zweiten Einsatz der Violine 
beginnenden Teil (T. 284) analog dem ersten Solo-Teil (Teil 2) als Teil 4, so ist auch 
dieses Fortissimo-Tutti (T. 365 – 382) eingeschoben, im Vergleich zu Teil 2. Setzt man 
dieses Fortissimo-Hauptthema an den Beginn einer Reprise, so wären also nicht nur die 
Moll-Episoden eingeschoben, sondern auch der Einsatz der Solo-Violine zusammen mit 
dem epischen Thema in h-moll. Da aber der Solo-Teil 4 mit dem Solo-Teil 2 weitgehend 
übereinstimmt, wurde die in angefügter Tabelle enthaltene Lösung gewählt. Zugleich wäre 
damit ausgesagt, dass in Teil 4 der Weg vom Einsatz der Violine zum Überleitungsthema 
erst nach dieser zunächst meditativen, dann aktiven Auseinandersetzung frei ist. 
 Freilich ist dies keine definitive Lösung, denn da der Teil 4 die Tonart D-Dur des 
Teils 1 aufnimmt, ist er erst mit dem Hauptthema komplett, man könnte also beide 
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Fassungen des Hauptthemas in der Tabellenzeile notieren, die in h-moll und die in D-Dur, 
dazwischen wären die beiden Moll-Episoden eingeschoben. Doch dies ist ein rein 
formales Problem. 
 Nachdem das Überleitungsthema im Tutti erklungen ist (T. 382 f), wird es vom 
Solopart aufgenommen, ebenfalls in D-Dur und bleibt auch weiterhin im D-Dur- bzw. G-
Dur-Bereich. Dies scheint angesichts der anstehenden Problematik offenbar nicht 
angemessen zu sein und so versetzen die tiefen Holzbläser das Überleitungsthema nach 
e-moll, dann bringen es die Violoncelli als D
7 
von D-Dur (T. 404/5). Die Auflösung geht 
jedoch nicht nach D-Dur, sondern nach B-Dur (T. 406), und es wiederholt sich damit die 
gleiche harmonische Situation wie beim Eintritt des Kontrastthemas (T. 27/28, 220/221, 
496/497), die hier gewissermaßen noch einmal durchgespielt wird. Zugleich verschafft sich 
mit dem B-Dur das auch in diesem Solo-Teil (Teil 4) ausgesparte Kontrastthema an dieser 
Position Geltung, überdies wird es erkennbar im Gestus der Holzbläser- und 
Streichereinwürfe T. 408 – 413, der dem der Synkopen-Einwürfe des Kontrastthemas (T. 
35 – 38) entspricht, die harmonisch identisch sind: A-Dur – d-moll, d-moll – A-Dur. 
 Wie in Teil 2 geschehen die Überleitungspassagen der Violine zum lyrischen 
Thema über Moll-Tonarten (dort a-moll, hier d-moll). Mit ihm schwingt sich die Violine in 
höchste Höhen. Nun geschieht alles wie in Teil 2, lediglich dort in der Dominanttonart A-
Dur, hier in der Grundtonart D-Dur. Ganz ähnlich wie im Teil 2 wird das vom Orchester 
angestimmte Themenmaterial von der Violine umspielt. 
 Verwunderlich ist aber, dass seit der Einführung des Überleitungsthemas (ebenso 
wie in Teil 2) das Schicksalsmotiv nicht mehr vernehmbar, der Verlauf von dem zuvor 
Geschehenen nahezu unbeeinflusst ist. Schließlich steuert die Violine (jetzt in etwas 
vorsichtiger Diatonik) wiederum auf den entscheidenden Moment des abwartenden Trillers 
zu. Die wahre Sachlage offenbart sich dann auch hier in diesen Takten (479 – 481), es 
geschieht das gleiche wie an der entsprechenden Stelle in Teil 2 (T. 205 – 207), 
(abgesehen von der anderen Tonart), jetzt also ist der „verhängnisvolle Ton“ das tiefe B, 
und genau wie dort, nur etwas hastiger (statt in 7 nur in 6 Takten), eilt die Violine der 
Auflösung des D
7 
zu, an deren Stelle jedoch wiederum das Kontrastthema mit dem 
entfernten B-Dur steht. Damit ist die Angelegenheit entschieden, es gibt keine Möglichkeit, 
an dem vom Kontrastthema symbolisierten Phänomen vorbeizukommen. 
 So führen die an das Kontrastthema anschließenden, überleitenden Sechzehntel-
figuren, jetzt erstmals im ff, auf den Halt vor der Kadenz. 
 Nachdem sich der Interpret in der Kadenz noch einmal individuell mit der 
Problematik auseinandersetzen konnte, stimmt die Violine, fast unbegleitet, im zartesten 
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dolce das lyrische Thema an, das sie aus all den Ereignissen des Satzes „unversehrt“ 
bewahrt hat. Der Schlusstakt dieses Themas erklingt einmal (T. 519) in der höheren 
Oktave und ein letztes Mal, in der Vergrößerung, in hoher Lage (T. 521/522). 
 Nunmehr stimmt das Fagott das Schlussthema an, genauer den Vordersatz des 
Themas. Bei den mir bekannten Aufnahmen – und es ist dies üblicher Brauch – antworten 
beide Male die Celli und Bässe mit dem Nachsatz (Takte 529/530). In der Partitur 
(Taschenpartitur Edition Peters – Leipzig) steht an dieser Stelle lediglich der ausgehaltene 
D
7 
von D-Dur, auch im Revisionsbericht befindet sich keinerlei Hinweis. 
 Die nach der Niederschrift dieser Arbeit von mir vorgenommenen Nachforschungen 
haben ergeben, dass aus der Quellenlage (auf die hier nicht eingegangen werden kann) 
nicht eindeutig hervorgeht, was Beethovens wahre Absicht an dieser Stelle war.
 Abgesehen davon, dass das Messen der Reprise an der Exposition fragwürdig ist 
(wozu eine Durchführung, wenn am Ende alles so ist wie am Anfang?), so ist es in diesem 
besonderen Falle sehr wahrscheinlich dass Beethoven mit dem zweimaligen Ausblenden 
des Nachsatzes eine Absicht verbunden hat. Wenn das seinem Charakter nach sicher in 
sich ruhende Schlussthema hier unvollständig erklingt, der im „pp“ vorgetragene 
Vordersatz gewissermaßen im leeren Raum, ohne Antwort bleibt, so könnte dies 
bedeuten, dass ein „gelungener“ Abschluss nicht möglich ist, nicht der Situation 
entsprechenden würde. 
 Hinzu kommt, dass die Beantwortung in den tiefen Streichinstrumenten weder 
logisch noch glücklich ist. Das Thema erklang bisher nur innerhalb der Instrumentenfamilie 
der gesamten Streichinstrumente. Im vorliegenden Fall erklingt der Vordersatz bereits im 
tiefen Register vom Fagott im „pp“ vorgetragen (mit dieser Klangfarbe erfolgt allein schon 
eine „Entrückung in nebulöse Ferne“). Die übliche Ergänzung ist ein Eingriff in die 
musikalische Struktur! 
 Wie zumeist bei Beethoven wendet sich der Schluss mit einem energischen 
Auftrieb wieder der „Realität“ zu, der Satz endet mit kräftigen Orchesterschlägen in D-Dur. 
 Hinsichtlich des formalen Aspektes dieses 1. Satzes, sehe ich mich außerstande 
festzustellen, wo die Durchführung beginnt und wo sie endet. Nimmt man Teil 2 als 
Wiederholung der Exposition, so müsste man Teil 3 zur Durchführung rechnen, das fällt 
aber nicht leicht angesichts der nahezu unveränderten Wiederholung der Exposition in 
diesem Teil. Allerdings hat er einen völlig anderen Charakter durch die veränderte 
Dynamik. Das trifft auch für das ff-Tutti in Teil 4 ab T. 365 zu, das somit auch Anspruch auf 
Zugehörigkeit zur Durchführung hätte. Über den durchführungsartigen Charakter der Moll-
Episoden (T. 300 – bzw. schon der Einsatz der Solo-Violine T. 284 – bis zum Eintritt des 
S e i t e  | 13 
 
Hauptthemas T. 365) gibt es keinen Zweifel, wenn jedoch dies allein die Durchführung 
darstellt, was ist dann Teil 3? 
 Wer in diesem Satz eine Sonatenform sucht, geht von der ungerechtfertigten 
Annahme aus, dass Beethoven eine solche verwirklichen wollte. Gewiss hat dieser Satz 
die Sonatenform zur Voraussetzung, Beethoven hat sein Werk nach diesem Schema 
begonnen, während des Komponierens gab er dann dem Werk jene Gestalt, die der 
Gegenstand verlangte, und so entstand dieser „formale Sonderfall“. 
 Bemerkenswert ist, wie streng sich Beethoven in diesem selbst gewählten Schema 
an die Reihenfolge seiner Elemente hält und wie wenig er die Elemente bei ihrem Wieder-
Auftreten verändert. Gerade diese Strenge ermöglicht jedoch die so klare Mitteilung des 
eigentlichen Geschehens in diesem Satze, die Verwirklichung des eigentlichen Anliegens 
des Autors, denn nun ist jede Abweichung bedeutungsvoll, steht im Dienste des „Zieles“ 
des Werkes und bekommt von daher ihren Sinn. 
 Fragt man nach dem „Inhalt“ dieses Satzes, so versteht es sich von selbst, dass 
man sich auf das Gebiet der Hypothesen begibt. 
 Folgendes lässt sich eindeutig feststellen:  
 Zunächst die enge Verwandtschaft des gesamten thematischen Materials mit 
Ausnahme des Kontrastthemas, welches sich in jeder Hinsicht (Tonart, Dynamik, Melodik) 
als Gegensatz zu den übrigen erweist. Als eigentlicher Kern des D-Dur-Komplexes (der 
Exposition) wird das lyrische Thema erkennbar. Wie das Kontrastthema, das sich als sein 
eigentlicher Antipode erweist, unterliegt es keiner Veränderung, wird in seiner Substanz 
nicht angetastet (unveränderte Dynamik, die Moll-Variante ist als Komplex für sich zu 
werten). Es weist auf den innersten Bereich des Individuums, „verkörpert“ durch den Part 
der Solovioline.  
 Das Gegenteil gilt für das Kontrastthema. Noch geringerer Verarbeitung 
unterliegend (es hat keine Moll-Variante) tritt es nur im Zusammenhang mit dem vollen 
Orchester-Tutti auf, wird niemals von der Violine vorgetragen und ist in den von der Violine 
getragenen Teilen 2 und 4 überhaupt nicht vorhanden. Man darf es demzufolge als eine, 
vom „subjektiven Willen“ nicht zu beeinflussende „Macht“ ansehen. 
 
 Im Folgenden wird versucht, den Ablauf des ersten Satzes noch einmal 
zusammenfassend darzustellen: 
 Nachdem die Elemente nacheinander aufgetreten sind (Teil 1), entwickelt sich, 
getragen von der Solo-Violine,  eine verinnerlichte, positive Empfindungswelt (Teil 2). Auf 
deren Höhepunkt kündigt sich, zunächst leise, eine dieser Sphäre „entgegenstehende 
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Macht“ an, die, bereits in der Exposition vorgestellt, kurz darauf offen zutage tritt. Nach 
sofortiger Zuwendung zu dem innersten Kern dieser subjektiven Sphäre werden hier 
einige Elemente daraus ins Licht gerückt (Teil 3). Das Folgende steht unter dem Eindruck 
der erfahrbaren „fremden Macht“, nach einer Zuwendung zu ihr (zweiter Einsatz der 
Violine) erfolgt eine tiefe, meditierende Auseinandersetzung mit dem Kern der subjektiven 
Empfindungssphäre, begleitet von einem, „Schicksalhaftigkeit“ assoziierenden Motiv. Nach 
diesem Rückzug in die Verinnerlichung gleitet das Geschehen zurück in die „Wirklichkeit“, 
die zuvor „erlebten“ Elemente werden durch energischen Zugriff „zu eigen“ gemacht (ff-
Tutti D-Dur). 
 Nach erneuter Zuwendung zur „subjektiven Sphäre“ wird die „entgegenstehende 
Macht“ nicht mehr wahrgenommen (Teil 4). Erst als das Geschehen auf dem gleichen 
Punkt ankommt wie bei dem ersten Mal, tritt auch hier, wiederum nach vorheriger 
Ankündigung, die „entgegenstehende Macht“ mit gleicher Gewalt auf und macht damit die 
Ausweglosigkeit des Versuchs erkennbar, diese zu umgehen. Nachdem der „innerste 
Kern“ der „subjektiven Sphäre“ noch einmal unversehrt aufgetreten ist (nach der Kadenz), 
schließt das Geschehen aktiv, gleichsam mit einem Bekenntnis, nicht zu resignieren. 
 Was hier als Schilderung des Ablaufs des Satzes unternommen wurde, möchte ich, 
in Anlehnung des Begriffes aus der Literatur, als die „Fabel“ des Satzes bezeichnen, und 
zwar im ursprünglichen aristotelischen Sinne, als „Verknüpfung der Begebenheiten“. Es 
wird versucht, den Ablauf einer Komposition nicht mittels eines formalen Schemas, 
sondern einzig anhand ihrer musikalischen Ereignisse darzustellen, unter Beobachtung 
der Veränderungen, die die Elemente erfahren, ihrer Beziehungen untereinander und des 
Weges, den die Komposition insgesamt nimmt. 
 Oft gilt es dabei den Punkt zu finden, von dem aus die innere Logik, das „Anliegen“ 
eines Satzes sich entschlüsseln lässt, den Angelpunkt des zugrunde liegenden Konflikts, 
gewissermaßen das „Symptom“ der Problematik einer Komposition. Dieser Punkt, von 
dem aus man gleichsam in den Satz „einsteigen“ könnte, waren für mich die T. 205 – 208. 
 Entscheidend ist, dass der „Gehalt“ einer Komposition weder rein emotional noch 
durch ein „poetisches Programm“, noch durch Ableitungen aus der Biografie des 
Komponisten oder durch Vergleich mit einem anderen seiner Werke gefunden wird, 
sondern einzig aus dem musikalischen Ablauf sich erschließt. 
 Die Kennzeichnung des, dem D-Dur-Bereich zugehörigen, thematischen Materials 
als „subjektive Sphäre“, des lyrischen Themas als dessen „innerstem Kern“ und auf der 
anderen Seite des B-Dur-Komplexes als „unerbittliche Macht“ sind ohne Zweifel subjektive 
Zuordnungen. Es sind jedoch keine „inhaltlichen“ Erklärungen, sie sind so allgemein, dass 
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sie von vielen Musikhörern verstanden werden können. In unserem Fall kommt es darauf 
an, die Dramaturgie des ersten Satzes (Allegro ma non troppo) des Beethoven’schen 
Violinkonzertes offenzulegen und in ein „Programm“ zu übersetzen. 
 Dem Bereich und Anspruch eines Individuums steht eine „fremde Macht“ entgegen, 
die es in Verfolgung seiner Ziele zunächst nicht wahrnimmt, die sich dann aber 
unübersehbar geltend macht, mit der es sich daraufhin auseinandersetzt, die sich aber 
schließlich als unüberwindlich erweist. 
 
 Wenden wir uns der Frage zu, was diese einzelnen Themen „symbolisieren“, was 
der Satz eigentlich konkret „erzählt“ bzw. womit er sich auseinandersetzt. 
 Haupt- und Seitenthema werden in der Literatur über das Violinkonzert als 
Verkörperung der Liebe bezeichnet, und zwar der Liebe zwischen zwei Menschen, 
zwischen Mann und Frau. Besonders für das Seitenthema ist das sehr nahe liegend. 
 Auf Beethoven bezogen ist bekannt, dass die schon länger zurückreichende Liebe 
zu Josephine Deym, geb. Brunswick, nach dem Tode ihres Gatten 1804 zu einer 
beiderseitigen leidenschaftlichen Zuneigung aufgeflammt ist und eine dauernde 
Verbindung zumindest in den Bereich der Möglichkeiten rückte. Die Entstehung des 
Konzerts (Herbst des Jahres 1806) mag, den erhaltenen Briefen zufolge, in die Zeit fallen, 
wo das Paar um die Entscheidung in dieser Angelegenheit gerungen hat. Nach einem 
dramatischen Briefwechsel erfolgt 1807 eine vorläufige Trennung.  
 Nachdem die gesamte D-Dur-Thematik (die Moll-Variante des Seitenthemas 
inbegriffen) somit biografisch eine Deutung erfahren haben könnte, wenden wir uns dem 
„Kontrast“-Thema zu.  
 Dass es sich um eine dem menschlichen Willen entzogene, von ihm unabhängige 
„Macht“ handeln müsse, wurde schon anhand ihres Erscheinungsbildes erörtert. 
Bemerkenswert ist aber die Art und Weise, wie sich das „Individuum“ mit dieser Macht 
auseinandersetzt. Es tut dies nämlich niemals direkt, versucht niemals, ihr offen 
gegenüberzutreten, sie zu überwinden und zu besiegen, auch nicht, sie analysierend 
aufzulösen und auseinanderzunehmen. Es respektiert sie offenbar als eine unangreifbare 
„Instanz“, demgegenüber es lediglich seine eigenen Elemente betont, aufrichtet, stärkt 
bzw. diese „Macht“ weitgehend zu umgehen sucht.  
 Was sich dem privaten Glück des Individuums, im konkreten Fall der dauernden 
Verbindung zwischen Beethoven und Josephine Brunswick, entgegenstellt, sind nicht 
gesellschaftliche Standesschranken und dgl., denn mit diesen hätte man sich 
auseinandersetzen können, denn Beethoven war als Komponist bereits eine internationale 
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Berühmtheit und verkehrte mit Fürsten wie mit seinesgleichen. Die eigentlichen 
unüberwindlichen Schwierigkeiten einer solchen Verbindung lagen wohl in Beethovens 
Lebensart, in seinen „Manieren“ („Meine Brüder und ich machten uns wenig aus dem 
wunderlichen Mann – er war unterdessen stärker geworden und ging höchst nachlässig, ja 
unreinlich gekleidet – wenn er brummend an uns vorüberschoss…“ Grillparzer, 1808). 
 Sein äußerlicher Lebensstil wurde bestimmt durch sein Künstlertum, seinen 
„inneren Auftrag“, der ihn in einer Weise beherrschte und bestimmte, dass alltägliche 
Wohlergehen ebenso wie gesellschaftliche Rücksichten, ihm unwichtig wurden.  
Beethoven war in dieser Situation vor die Wahl gestellt zwischen seinem persönlichen 
Glück (zu dem außer der Erfüllung einer leidenschaftlichen Liebe auch die Aussicht auf 
familiäre Geborgenheit gehörte) und der Erfüllung seiner künstlerischen Aufgaben, seines 
„inneren Auftrages“, welchen man ganz gewiss als schicksalhaft bezeichnen darf. 
 Der „innere Auftrag“ nämlich, diese „geheimnisvolle Macht“, dürfte es sein, was sich 
in dem Kontrastthema symbolisiert und was den Konflikt in diesem Konzertsatz 
herbeiführt. 
 Dem Verlust der dauernden Liebeserfüllung steht eine überaus reiche 
Schaffensperiode gegenüber (in den Jahren 1804 – 1807 entstanden u. a. die 
„Appassionata“, „Fidelio“, das G-Dur Klavierkonzert, die 4., 5. und 6. Sinfonie). Der 
widersprüchlichen Situation, in die Beethoven durch das Scheitern einer Verbindung mit 
Josephine Deym geriet, entsprechen die Dokumente aus dieser Zeit. Ignaz von Seifried 
schreibt in seinen Erinnerungen, diese Jahre betreffend: „Denn Beethoven war damals 
heiter, zu jedem Scherz aufgelegt, frohsinnig, munter, lebenslustig, witzig, nicht selten 
auch satirisch; ...“ 
 Demgegenüber heißt es in dem letzten der dreizehn, 1957 veröffentlichten Briefe 
Beethovens an Josephine Deym 1807: „Sie wollen, ich soll ihnen sagen, wie es mir geht, 
eine schwerere Frage kann ich mir nicht aufwerfen – ich will sie lieber unbeantwortet 
lassen, als sie zu wahr beantworten – leben sie wohl liebe J. Wie immer ihr ihnen ewig 
ergebener Beethoven.“ (Dieser Schlusssatz des Briefes verweist offenbar auf die gleiche 
Unbeschädigtheit seiner Liebesgefühle wie der Eintritt des lyrischen Themas unmittelbar 
nach der Kadenz.) 
 All dies bedenkend ist es bestimmt keine subjektive Willkür, wenn man eine 
geradezu vollständige, nahtlose Widerspiegelung der angedeuteten persönlichen 
Konfliktlage Beethovens in diesem 1. Satz des Violinkonzertes zu erkennen glaubt. 
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 Ein Blick noch auf die dynamische Anlage des Satzes. Bei genauer Betrachtung 
zeigt sich, dass sämtliche Themen bzw. Elemente des Satzes mit Ausnahme des lyrischen 
und des Kontrastthemas dynamisch variiert werden (gemeint ist hier nur die jeweilige 
Grunddynamik). 
 
Thema 1 dreimal p vorgetragen 
erklingt innerhalb des Teiles 4 ff 
Thema 2 in der Exposition p eingeführt, 
wird bereits in Teil 2 im dynamischen Gegensatz vorgestellt 
(p – f – p), desgleichen in Teil 4 (ff – p) 
Thema 5 p eingeführt und so in Teil 2 wiederholt, 
erklingt in Teil 3 im ff 
Thema 6 seinem Charakter entsprechend in Teil 1 pp, 
in Teil 2 und 4 p erklingt, erfährt in Teil 3 eine Steigerung zum sempre f 
(bzw. ff) 
Thema 7 hat in Teil 1 und 3 die Dynamik ff, in Teil 2 und 4 p, in der Coda pp. 
 
  
 Diese dynamischen Veränderungen, die man auch bei anderen Werken der Klassik 
beobachten kann, sind geradezu als Prinzip zu bewerten. Man hat den Eindruck, dass ein 
Satz vom Komponisten nicht als beendet angesehen wird, so lange die Elemente, die 
dafür in Frage kommen, diese gegensätzlichen dynamischen Veränderungen nicht 
aufweisen (im ähnlichen Sinne, wie Bach erst ein Werk abschließt, wenn er die in ihm 
enthaltenen kontrapunktischen Möglichkeiten ausgeschöpft hat). Ich möchte dies als 
„dynamische Totale“ bezeichnen. 
 Aus dem Vorgetragenen ergibt sich, dass die Dynamik in diesem Satz kein 
schematisches Prinzip darstellt, sondern inhaltliche Gründe hat.  
 Je mehr man sich mit Beethoven beschäftigt, umso mehr erkennt man, dass die 
Dynamik der eigentliche Schlüssel zum Verständnis seiner Werke ist. Oftmals sind es nur 
die dynamischen Veränderungen, die etwas über die Verwandlung der Themen aussagen 
und damit die Entwicklung eines Satzes ablesbar machen. Die Dynamik wirkt dabei nicht 
nur als dramaturgisches Mittel, den Ablauf einer Komposition gliedernd, Episoden, Blöcke 
usw. voneinander absetzend (bereits ein inhaltliches Moment), sie sagt darüber hinaus 
etwas über Nähe oder Ferne, Ideal oder Realität usw., besonders bei Beethoven sagt sie 
Entscheidendes über Passivität oder Aktivität, Gedanke oder Tat, Eingebung oder Wille. 
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 Daraus ergibt sich von selbst, dass Interpretationen, die um der Struktur willen eine 







 Das Wesen dieses Satzes ist Meditation, Auseinandersetzung eines Individuums 
mit einem ihn existentiell betreffenden Gegenstand. Wenn das nach dem gewohnheits-
mäßigen Hören unglaubwürdig erscheint, so liegt es wohl daran, dass man es kaum 
entsprechend vorgetragen hört. Viele Geiger spielen dieses Larghetto mit einem 
vordergründigen Sentiment. 
 Gemessen an der Tiefe und der gedanklichen Dimension, die in diesem Satz 
niedergelegt ist, ist der formale Grundriss von überraschender Einfachheit. 
 Betrachten wir zunächst das Thema. Es besteht aus einer in Vorder- und Nachsatz 
gegliederten achttaktigen Phrase und einem dreitaktigen Anhang, das Ganze „pp“ von den 
Streichinstrumenten (z. T. con sordino) vorgetragen. Es ist geprägt von einem stockenden 
Beginn, zweimal schließt sich einem punktierten Auftakt eine aufsteigende große Sekunde 
an. Nach erneutem punktiertem Auftakt (jetzt auf der Terz h) steigt es von der Oktave g 
herab und verharrt auf dem Ton „cis“ (Fis-dur). Nach diesem Halt findet es in ähnlicher 
rhythmischer Struktur, wobei der zweimalige punktierte Auftakt jetzt von einer fallenden 
Quarte ausgeführt wird, allmählich zum Grundton g zurück. Es schließt sich eine, durch 
ausgewogenes Auf- und Absteigen sicher in sich ruhende Schlussformel an.  
 Seinen Charakter bekommt dieses Thema jedoch durch seine Harmonik. Die 
Grundtonart G-Dur ist zunächst verschleiert, denn auf dem Schwerpunkt befindet sich der 
D-Dur-Dreiklang, dem gewissermaßen seine Subdominante (G-Dur) auftaktig vorangeht 
und ihm auf dem unbetonten Taktteil folgt.  
 Nach dem dritten Auftakt folgt die Parallele e-moll, auf dem vierten Viertel völlig 
überraschend und unvorbereitet Fis-Dur, worauf das Geschehen im nächsten Takt 
verharrt. Diese überraschende Wende gibt dem Thema seine Ausdrucksgestalt. Durch 
dieses fern liegende Fis-Dur kommt der musikalische Gedankengang auf einen Endpunkt, 
von dem aus es zunächst kein Weitergehen gibt, von ihm aus wird in den nächsten Takten 
schrittweise (über E-Dur, e-moll und D-Dur einschließlich ihrer Dominanten H-Dur und A-
Dur) nach G-Dur zurückmoduliert. Die anhängenden drei Takte dienen der Stabilisierung 
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der eigentlichen Grundtonart (vermittels des D
7
); deren ja dieses Thema dringend bedarf, 
da, wie gesagt, diese Tonart bisher nur nebensächlich vorhanden war. 
 Formal gesehen verläuft der Satz in der Weise, dass dieses zehntaktige Thema 
zunächst dreimal hintereinander wiederholt wird, wobei der harmonische Ablauf ganz 
genau beibehalten wird. In den ersten beiden Wiederholungen tritt die Solo-Violine hinzu. 
 
 Die Klarinette übernimmt nun in der ersten Wiederholung das Thema (nach den 
einführenden Hörnern), in der zweiten ausschließlich das Fagott (über 
Streicherharmonien). Dieser Satz wird von den dunklen Klangfarben der Klarinetten, 
Fagotte und Hörner getragen. Flöten, Oboen, Trompeten und Pauken schweigen, beide 
Tutti-Violinen spielen con sordino. 
 Die Solo-Violine kommentiert die beiden Wiederholungen des Themas stockend, 
meditierend, mit Floskeln, die kaum einmal zu einer melodischen, kantablen Gestalt 
zusammenfließen (das Individuum findet nur schwer zu sich selbst). Der Takt 17, 
desgleichen T. 27 sind offenbar „Seufzer“. (Die Schlusstakte des langsamen Satzes der 
„Eroica“, über deren tragischen Gestus es keinen Zweifel gibt, vollziehen sich in ähnlicher 
Weise). 
 Bemerkenswert ist der zweimalige ausgeprägte Ruhepunkt auf der Phrasenmitte 
Fis-Dur (T. 14 und T. 24). 
 Die erste Wiederholung des Themas (ab T. 11) verbleibt in einem verinnerlichten „p 
dolce“, in der zweiten (T. 21), wo sich die Passagen der Solo-Violine merklich beleben, 
schwingt sich diese nach einem Crescendo zu einem energischen Fortissimo (G-Dur-Lauf) 
auf. Damit wird die Musik aus ihrer Verhaltenheit und Introvertiertheit gerissen und das 
Orchester bringt das Thema in der gleichen Weise wie zu Beginn, in den letzten Takten 
treten nunmehr die Bläser hinzu und die Pausen werden mit dem rhythmischen 
Grundmotiv (des Auftaktes) ausgefüllt, dies alles aber jetzt im Forte. 
 Dies ist ein Beispiel, wie Beethoven ein Thema, ein Element eines Satzes offenbar 
nur wiederholt, um es gegenüber seiner ursprünglichen Dynamik in eine entgegengesetzte 
zu versetzen und damit in eine andere Region, ihm einen anderen Wirkungsgrad gibt. 
(Das Thema hat hier im Tutti eine unmerklich drängende, aktiv vorwärtsweisende 
Tendenz. Bei einer Aufführung, die ich mit Wolfgang Schneiderhan hören konnte, war 
deutlich zu merken, wie der Solist den Gastdirigenten, der die Stelle in der üblichen Weise 
pathetisch „zelebrierte“, zu einem aktiveren Vorwärtsgehen anzuhalten suchte.) 
 Nachdem das Thema in gewissem Sinne „Realität“ geworden ist, schwingt sich die 
(vorher schweigende) Solo-Violine im zarten Dolce (G-Dur) zum hohen „d“ auf (T. 43), von 
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dem langsam herabsteigend sie zu einem neuen Gedanken überleitet (den man allerdings 
zum Teil aus dem ersten Thema abzuleiten vermag – T. 45). 
 Es ist dies, zumindest in den ersten vier Takten ein schlichter, ohne Stockungen 
fortlaufender Gesang, im G-Dur-Bereich, der im vierten Takt einen relativen Ruhepunkt 
findet, von ihm aus sich in größerer Bewegtheit aufschwingt und quasi vorzeitig im 7. Takt 
ankommt, was eine erneute aufwärtsstrebende Bewegung veranlasst, die aber zu keinem 
wirklichen Abschluss führt, sondern mit einem Triller auf der Dominante verharrt. (Ob das 
„ais“ im vierten Takt des Themas (T. 48) nur ein Vorhalt ist, oder ob hier, analog des 
ersten Themas, an gleicher Stelle, das Fis-Dur durchscheint, sei dahingestellt.) 
 Zum ersten Mal in diesem Satz findet hier die Violine zu einer geschlossenen 
Kantilene, begleitet von Harmonien der Streichinstrumente. 
 Diese Harmonien sind jedoch nicht ohne Problematik. Indem in den ersten drei 
Takten trotz der wechselnden Harmonie der Bass am Grundton G festhält, entsteht im 
dritten eine starke Spannung mit dem Dominantseptakkord, dessen Terz fis (große 
Septime zum Grundton) allerdings erst im letzten Viertel eingeführt wird. (Obgleich 
derartiges in der Wiener Klassik keine Seltenheit ist, deuten sich bereits hier im tonalen 
Bereich Überlagerungen und Spannungen an, die schließlich bei Wagner und Liszt bis zur 
Auflösung der Tonalität führen.) 
  Nach diesem kantablen Thema folgt zum fünften Mal das erste Thema, 
allerdings nur Pizzikato in den Streichern und äußerst leise, ohne die Punktierung des 
Auftaktes, sonst aber unverändert.  
 Über dieser Grundgestalt schwingt sich die Solovioline auf und identifiziert sich, in 
hoher Lage, erstmalig weitgehend mit diesem Thema. Anschließend erfolgt ein 
Aufschwung der Violine in der Tonika und im nächsten Takt (T. 66) ein Abstieg in der 
Dominante. Das gleiche wiederholt sich, geringfügig gesteigert und bestimmter den 
Spitzenton angehend, in den nächsten beiden Takten. Bemerkenswert ist auch hier, dass 
während dieser vier Takte (T. 65 – 68) der Grundton G ununterbrochen beibehalten wird, 
als gäbe das Tutti gewissermaßen den Solopart in seinem gefühlvollen Überschwang nicht 
frei. Dreimal machen sich mahnend wieder die Hörner bemerkbar mit dem auftaktigen 
Motiv auf dem Ton d, solcherart möglichweise bereits auf das D-Dur des letzten Satzes 
hinweisend.  
 Auch diese Episode findet wiederum keinen wirklichen Abschluss, indem das 
Orchester auf der Dominante (mit Tonika-Grundton) verharrt und die Violine im 
Dominantbereich weiterschreitet.  
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 Die Überleitung der Solo-Violine T. 69 – 70 verwendet zum Teil notengetreu das 
Material der Überleitung zur vierten Wiederholung des Themas (T. 54/55). 
 Noch einmal stimmt die Violine ihr verinnerlichtes Thema an, leicht variiert und 
etwas bewegter; jetzt von Klarinetten und Fagotten begleitet (bei gleichen Harmonien 
werden die Spannungen durch das ausgehaltene fis der Klarinette T. 73 in der engeren 
Lage noch verschärft). Auch hier kommt das Thema zu einem vorzeitigen Abschluss, 
schwingt sich noch einmal auf zur Dominante, findet aber jetzt einen „richtigen“ Abschluss 
mit der Tonika G-Dur (T. 79), womit zugleich die viertaktige, der Wiederholung des 
Nebenthemas (T. 65 – 70) vorausgehende Episode noch einmal einsetzt, wiederum mit 
dem leise mahnenden Hornmotiv und nur ganz geringfügig verändert, jetzt aber mit 
Tonika-Abschluss. (Das Nebenthema und diese Solo-Episode finden also ihren tonalen 
Abschluss erst bei der Wiederholung, ist dies der „Grund“ für die Wiederholung?) 
 Von dieser Tonika aus erhebt sich die Violine, fast unbegleitet, einsam in lichte 
Höhen entrückt. 
Hier nun tritt das Streicher-Tutti auf den Plan mit dem geschärften Auftaktmotiv, 
dem G-Dur der Solo-Violine g-moll entgegensetzend, es folgt der D
7 
von D-Dur (der 
Haupttonart des anschließenden letzten Satzes), der jedoch überraschend zuvor nach B-
Dur aufgelöst wird, welches ohne Zweifel mit dem B-Dur des Kontrastthemas des ersten 
Satzes kommuniziert, solcherart den „inneren Auftrag“ des Individuums als radikale 
Forderung hinstellend.  
 Das Individuum zeigt sich diesem Anspruch gewachsen, indem es sofort im 
Fortissimo einfällt und mit einer Überleitung zum Rondo hinführt, dessen hoffnungsvoll 
aufstrebendes Thema es anstimmt. 
 
Eine formale Übersicht des Larghetto gibt folgendes Bild: 
 
A A1 A2 A a 
T. 1 – 10 11 – 20 21 – 30 31 – 40 41 - 44 
A Solo, p Solo, p Tutti, f Solo, p 
 
B  A3 C  
T: 45 – 52 52 – 55 56 – 65 65 – 69 69 - 70 
Solo, p Solo, pp Solo, pp Solo, pp Solo 
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B1 C1  a  
71 – 79 79 – 83 83 – 86 86 – 88 88 - 91 
Solo Solo, p Solo Solo, Tutti Tutti ff 
 
 Insgesamt ließe sich der Satz etwa so charakterisieren: 
 
 Der Solopart meditiert zweimal über ein vom Orchester vorgetragenes Thema, das 
aufgrund seiner Unveränderlichkeit als unantastbare Größe erscheint, woraufhin dieses 
Thema, quasi als Tatbestand, offen und groß noch einmal vom Tutti verkündet wird. Das 
Solo stimmt danach eine verinnerlichte, dem privaten Bereich offenbar zugehörige Weise 
an und befasst sich dann nochmals mit dem Hauptthema, dieses sich weitgehend zu 
eigen machend. Nach einem kurzen „Ausschwärmen“ greift das Individuum erneut seinen 
„persönlichen Gedanken“ auf und verbleibt in diesem Bereich, sich mehr und mehr von der 
„Realität“ in eine „entfernte Region“ flüchtend, aus der es schließlich vom Streicher-Tutti 






 Erstmalig geht die Initiative von der Solo-Violine aus, das Hauptthema wird von ihr 
am Anfang des Satzes angestimmt. 
 Das Hauptthema, dessen Vorder- und Nachsatz bis auf den jeweiligen Schlusstakt 
genau übereinstimmen (ersterer auf der Dominante, letzterer auf der Tonika 
abschließend), jeweils leichtfüßig im Dreiklang aufsteigend und stufenweise absteigend, 
hat einen heiteren, optimistischen Grundzug. Es wird nur ganz spärlich von den Violoncelli 
und den Kontrabässen begleitet. An dieses Thema schließt die Violine eine eintaktige 
Schlussfloskel an, auf der Dominante endend, die vom Tutti wiederholt wird. Bei diesem 
Tuttitakt (T. 10) ist die von Beethoven vorgeschriebene Dynamik in den Oboen und 
Hörnern bemerkenswert, indem der dynamische Höhepunkt nicht natürlicherweise auf den 
höchsten Ton und den schwereren Taktteil fällt, sondern auf das vorherige 
Durchgangsachtel auf leichter Zählzeit. 
 Dadurch entsteht der Eindruck eines plötzlichen, zaghaften Zurückweichens, 
zugleich ein durch die Fermate bezeichnetes Innehalten. Es kommt sicher hier eine 
Beschädigung des natürlichen Empfindens, eine „Frustration“ zum Ausdruck, wie sie sich 
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bei vielen Menschen infolge erlittener Schicksalsschläge einstellt. Ähnliches, eine 
vorgeschriebene Dynamik wider das natürliche Empfinden bzw. den melodischen Ablauf, 
kommt später bei Beethoven mehrmals vor, z. B. im A-Dur-Teil des zweiten Satzes der 7. 
Sinfonie. 
 Wie weit die fallende Quarte des Auftaktes d-a vorangegangenen Motiven des 
Konzerts entnommen ist, wie es z. B. Harry Goldschmidt als Anleitung aus der Bass-
Stimme zu Beginn des zweiten Satzes (Auftakt g zum d) annimmt, ist schwer zu sagen, da 
ja diese Töne gerade in der Bass-Stimme sich als Harmonietöne fast zwangsläufig 
ergeben. Mit mehr Berechtigung könnte man diesen Auftakt (d zum a) bereits aus der 
Pauken-Stimme des ersten Satzes T. 4/5 ableiten, wo es sich zwar auch um die 
harmonischen Grundtöne handelt, der Auftakt jedoch keineswegs eine 
stimmführungsbedingte Notwendigkeit ist, sondern durchaus einen gestischen Eigenwert 
besitzt. 
 Das Thema wird von der Violine zwei Oktaven höher wiederholt, noch leiser und 
„delikater“, im höheren Register, von den beiden Tutti-Violinen begleitet, wiederum mit der 
Schlussfloskel, jedoch ohne Beteiligung der Solo-Violine und im Wiederholungstakt wieder 
mit der seltsamen dynamischen Bezeichnung.  
 Diese 20 Takte erscheinen in diesem Satz später in genau der gleichen Weise, 
ohne die geringste dynamische oder instrumentatorische Veränderung noch zweimal. 
 Zunächst jedoch wird dieses Thema vom vollen Orchester aufgenommen und im ff 
groß herausgestellt, zugleich, noch bevor es auf der Tonika zu einem Abschluss kommt, 
kräftig sequenzierend weitergeführt und ein energischer punktierter Abgang eingefügt. 
 Danach (T. 45) übernimmt die Violine ein von den Hörnern eingeführtes, diatonisch 
auf- und absteigendes D-Dur-Thema, das in der Folge in veränderter Instrumentation nach 
A-Dur versetzt wird. Auf die kraftvolle Variante des Orchesters (T. 58 – 60) antwortet die 
Violine übermütig mit kräftigen Doppelgriffen, auch die Moll-Variante wird unbekümmert 
übernommen. Dem sofort wieder aufgenommenen A-Dur der Solo-Violine setzt das Fagott 
mit seinem, dieses Thema verkürzenden und nach Moll versetztem Motiv (das zugleich 
umkehrungsartig an die Einwürfe im 1. Satz ab T. 307 erinnert), beharrlich Widerstand 
entgegen und das harmonische Geschehen treibt über B-Dur als Dominante von es-moll 
unvermittelt in die B-Tonarten. Diese bewegten modulierenden Takte (T. 73 – 76) 
wiederholen sich und mit Hilfe des durch die Streicher wandernden Grundmotivs des 
Hauptthemas, rettet sich die Solo-Violine nach heftig bewegten Passagen auf einen 
überraschend erklommenen Ruhepunkt, auf den D
7 
von D-Dur, dem bedrohlich 
stürmischen Geschehen glücklich entronnen. (Sollte das wiederholte plötzliche 
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Zurückweichen auf diesem D
7 
und das mehrmalige Von-vorn-Beginnen nach diesem 
Akkord im Zusammenhang stehen mit der im ersten Satz gemachten Erfahrung bezüglich 
der Herbeiführung des Kontrastthemas?) 
 Nach dieser Bedrängnis wird das Hauptthema in seiner vollständigen Gestalt mit 
Wiederholung in höherer Lage, analog des Satzanfangs, gebracht. Das anschließende ff-
Tutti begibt sich, im Gegensatz zur unproblematischen Weiterführung zu Beginn, mit dem 
Grundmotiv des Hauptthemas in die B-Tonarten, kommt jedoch nach D-Dur zurück, das 
die Violine aufnimmt. Nach einem Moment des Zögerns wendet sie sich einem neuen 
Gedanken in g-moll zu (T. 127), eine zunächst in Dreiklängen absteigende, dann 
diatonisch aufsteigende Linie, die nicht nur wegen ihrer Tonart g-moll, sondern auch 
wegen ihres sehnsüchtigen, leicht schwärmerischen Charakters auf die g-moll-Episode im 
ersten Satz verweist (ab Takt 331) und im gleichen Sinne einer intimen Sphäre angehört. 
Dieses Thema wird vom Fagott übernommen und von der Violine umspielt. Danach bringt 
die Violine einen geradezu bejahenden Aufschwung, von B-Dur ausgehend (T. 143), den 
das Fagott ebenfalls übernimmt (allerdings nur mit Sekund-Auftakt) und an den das g-
moll-Thema anschließt. 
 Es folgen Momente des Wartens und Suchens, vorheriges Material wird nach Moll 
versetzt (d-moll, T. 162), doch wie bei der Bedrängnis (ab T. 81) kommt auch hier das 
Grundmotiv zu Hilfe und Solo und Orchester führen abwechselnd mit diesem Motiv 
kraftvoll wiederum zum D
7 
von D-Dur, an den sich das Hauptthema unmittelbar anschließt.  
 Hier erklingt aber nicht nur das (mit Wiederholung) 20-taktige Hauptthema, sondern 
auch das anschließende Fortissimo-tutti; das D-Dur-Thema und die Moll-Variante in den 
Fagotten werden nahezu unverändert wiederholt, somit der ganze erste, etwa 88 Takte 
umfassende Komplex des Satzes. 
 Bis zum Abschluss des Fortissimo-Komplexes (T. 43 bzw. 216) gibt es überhaupt 
keine Veränderung. Dann wird das (nach Wegfall eines Überleitungstaktes eher 
einsetzende) D-Dur-Thema (T. 217) von der Violine eine Oktave tiefer gespielt, zunächst 
nach G-Dur, dann nach D-Dur gerückt, wodurch das Moll-Motiv im Fagott (T. 243) anstelle 
des d-moll nach g-moll kommt.  
 Das aus heftigen Modulationen herausführende Dreiklangmotiv führt jedoch jetzt 
nicht auf den sicheren Ruhepunkt wie im ersten Teil des Satzes, sondern bei 
durchlaufenden Solopassagen erfolgt eine (über g-moll führende) modulierende 
Verinnerlichung, aus der heraus das diatonische D-Dur-Thema (T. 268) sich immer 
machtvoller und energischer Bahn bricht und schließlich auf D
6
4
 verharrt, Raum für die 
Kadenz des Soloinstrumentes bietend.  
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 Die nahezu unveränderte Wiederholung eines so umfangreichen Abschnitts lässt 
nach der Absicht fragen. Zweierlei Vermutungen bieten sich an: 
 Einmal wird die Moll-Variante des Fagotts (ab T. 69), die ja in mehrfacher Hinsicht 
an die g-moll-Episode des ersten Satzes erinnert (und die im g-moll-Abschnitt des dritten 
Satzes T. 127 – 158 praktisch eine Entfaltung erfährt) aus dem d-moll in seinen ureigenen 
Bereich des g-moll versetzt. 
 Zum anderen könnte mit dieser Wiederholung die Absicht verbunden sein, den 
etwas unbefriedigenden Abschluss dieses Abschnitts beim ersten Mal (T. 89 – 92), der 
fast etwas von einer Flucht an sich hat, bei der Wiederholung zu „korrigieren“ durch das 
nochmalige „Durchspielen“ der gesamten Situation bis zum kraftvollen Abschuss mit dem 
diatonischen D-Dur-Thema. 
 Nach der Kadenz geht es unerwartet noch einmal tief in die B-Tonarten (die Violine 
bringt den Vordersatz des Hauptthemas in As-Dur), es geschieht noch einmal eine 
Auseinandersetzung (bei chromatisch absteigender Basslinie), aus der schließlich die 
Violine mit einem großen Aufschwung bei äußerster Verhaltenheit (pp im Tutti) nach D-Dur 
herausführt, danach kommt sie in großer Verinnerlichung zur Ruhe mit vier langen Tönen 
(T. 310 – 313), die in ihrer Klanglichkeit nicht nur eine ähnliche Situation wie die T. 
521/522 in der Coda des ersten Satzes schaffen, sondern überdies mit drei Tönen (h, e, g) 
übereinstimmen. 
 In diesem Moment, in dem die Zeit stehen zu bleiben scheint, tönt die Oboe mit 
dem Hauptthema hinein, der bisher fest gefügte Komplex wird allerdings jetzt aufgelöst, es 
erklingen nur die ersten beiden Takte, die von der Solo-Violine als in die Dominante 
versetzte Umkehrung bestätigend beantwortet werden, wobei der Bass wiederum auf dem 
Tonika-Grundton beharrt. Nach der Wiederholung dieser vier Takte kommt das 
„Geschehen“ in einem langen Crescendo wieder zurück (die Bässe halten unentwegt am 
Grundton D fest). Mit kraftvollen Akkorden und Passagen erklingt zweimal die D-Dur-
Kadenz einschließlich der Tp h-moll, woraufhin in einem Fortissimo-Ausbruch plötzlich und 
nachdrücklich (sf) das B-Dur entsteht, durch auffahrende Dreiklangpassagen der Violine 
herausgestellt. Dem will die Wiederholung Nachdruck verleihen, dann verebbt das 
Geschehen im reinen D-Dur des Hauptthemas, welches die Violine aufwärtsseigend noch 
einmal aufgreift, und mit zwei kräftigen Tutti-Schlägen schließt der Satz. 
 Ein formales Schema des dritten Satzes könnte folgendermaßen aussehen (die 
Motive und Themen werden mit kleinen, die Komplexe mit großen Buchstaben 
gekennzeichnet). 
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T. 280 - 359 
 
Es zeigt sich, dass hier nicht die reine Rondoform verwirklicht ist, denn nachdem auf das 
Hauptthema beim ersten Mal ein kontrastierender B-Teil folgt, beim zweiten Mal ein 
diesem B-Teil zwar verwandter, aber neuartiger C-Teil, so folgt beim dritten Mal auf das 
Hauptthema kein neuer Teil, sondern der ganze eröffnende Komplex AB wird (bis auf den 
Schluss) fast unverändert wiederholt, danach kommt nur noch ein codaartiger, einzig vom 
Hauptthema getragener Schlussteil. 
 Es handelt sich also um die sogenannte Große Rondoform, die zwar Elemente der 
Sonatenform (die Wiederholung ganzer Komplexe als Reprise) übernimmt, die aber vor 
allem durch das Fehlen einer wirklichen Durchführung und aufgrund des Prinzips der 
Wiederholung relativ fest gefügter, unveränderter Teile, der Rondoform zugehört.  
 Die Fabel im erwähnten Sinne der „Verknüpfung der (musikalischen) Ereignisse“ 
ließe sich in diesem Satz etwa folgendermaßen darstellen: Ein etwas eng gefasstes, 
jedoch in sich ruhendes D-Dur-Thema wird von der Violine angestimmt und vom Orchester 
kraftvoll aufgenommen. Ein folgendes, ebenfalls unproblematisches Dur-Thema erfährt 
S e i t e  | 27 
 
jedoch, vom Fagott ausgehend, eine Verwandlung zur Eintrübung, aus der sich die Violine 
auf einen Ruhepunkt flüchtet. Nach dem erneuten Anstimmen des Hauptthemas durch die 
Violine, vom Orchester wiederum aufgenommen und problembewusster weitergeführt, 
erfolgt die Zuwendung zu einem lyrischen Moll-Bereich (g-moll), wesentlich von der 
Klangfarbe des Fagotts getragen (in den „bejahende“ B-Dur-Takte – T. 143 – 146 
eingeschlossen sind), aus dem energisch das Hauptmotiv des Hauptthemas herausführt 
zur Grundtonart. Erneut bietet die Solo-Violine ihr Thema, es wird in gleicher Weise wie 
beim ersten Male kraftvoll vom Tutti ausgeführt, auch jetzt kommt das sich anschließende 
Dur-Thema durch das Fagott in „Bedrängnis“, die Lösung geschieht jedoch hier nicht 
durch ein plötzliches Entziehen aus der kritischen Situation, sondern die „Gefährdung“ 
wird mit Hilfe des Grundmotivs des Hauptthemas überwunden. Das Geschehen im Tutti 
wird so auf einen energischen Haltepunkt gebracht. Nach der Kadenz gibt es noch einmal 
„bange Momente“, in die hinein die Oboe mit dem Hauptthema das Anliegen des Satzes 
erinnert. Die Solo-Violine nimmt dies auf und mit bekenntnishaft bejahenden Passagen, 
als deren Zielpunkt offensichtlich „B-Dur“ steht, schließt der Satz im reinen D-Dur. 
 Fragt man nach der „Bedeutung“ des letzten Satzes, so mögen folgende 
Gesichtspunkte wesentlich sein: 
 Der Hauptgedanke des Satzes (das Hauptthema) wird mehrmals vorgetragen als 
ein unverändert Feststehendes, mit seinem aktiv-optimistischen Charakter wird es 
gewissermaßen zum „Programm“, und zwar, da es im Wesentlichen von der Solo-Violine 
getragen wird, als eines, das sich das Individuum selbst gibt. Nachdem der erste Satz die 
Unvereinbarkeit der persönlichen Glückserfüllung mit der Pflichterfüllung des „inneren 
Auftrages“ erwiesen hat und der zweite Satz die Versenkung in subjektive Gefühle 
auslebt, wirkt das Thema des letzten Satzes wie die Zuwendung zum irdischen, tätigen 
Leben oder erklärt zumindest die Bereitschaft dazu und damit zur Erfüllung des „inneren 
Auftrags“. 
 Insgesamt wird in diesem Satz kein großangelegter Konflikt ausgetragen, es gibt 
keinen ausgeprägten Gegenpol zum Hauptthema. Immerhin gerät dieses „Programm“, das 
Thema, mehrmals in Bedrängnis, vor allem durch die g-moll-Phase des Fagottes, also 
durch das „individuelle Glücksverlangen“. Dieses bestimmt den Verlauf des Satzes und 
stellt zugleich die ihm zugrunde liegende Problematik dar. Die Gefährdung des gewählten 
Programms, die Notwendigkeit, dieses Programm immer wieder aufzustellen. So erklärt 
sich auch die mehrmalige, unveränderte Wiederholung des Hauptthemas und ganzer 
Komplexe, für die die Rondoform nur eine unzureichende äußerliche Erklärung ist, zumal 
Beethoven für die Wahl des Formschemas einen inneren Grund haben muss. 
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 Das mehrmalige Auftreten des B-Dur, im Mittelteil in einem lyrisch-bejahenden 
Sinne, am Schluss im Sinne eines aktiven Bekenntnisses, dürfte auf die schließlich 
vollzogene „Aussöhnung“ mit der im ersten Satz feindlich dastehenden, durch das 
Kontrastthema symbolisierten, „Macht“ verweisen (diese „Aussöhnung“ kommt freilich 
auch schon in der strukturellen Verwandtschaft – aufsteigende Dreiklangmelodik – des 
Kontrastthemas mit dem Hauptthema des letzten Satzes zum Ausdruck); überhaupt hat 
man den Eindruck, dass das Werk erst abschließen kann, nachdem dieses „B-Dur“ mit 
dem Solopart (Subjekt) versöhnt ist. 
 (Die Assoziation des Kontrastthemas mit einer „Macht“ ist natürlich nicht 
zwangsläufig, ebenso gut kann man dieses Thema als Personifikation des subjektiven 
Willens hören, was allerdings in diesem Falle keinen Widerspruch ergeben muss, da es 
sich, wie gesagt, um eine in der Person liegende „Macht“, einen in ihr verankerten Willen 
handelt.) 
 So gelingt es Beethoven, in diesem Werk der „Pflicht“ gewachsen zu sein, ohne 
eine Beschädigung der Gefühle des Individuums, wobei es sich um die Liebe zu einem 
Menschen handeln dürfte, denn echte Liebe ist immer ein Wert, ein unverlierbarer Besitz, 
in jedem Falle ein Positivum im Leben eines Menschen, selbst wenn es sich um eine 
unerfüllte oder gar einseitige unerwiderte Liebe handelt.  
 Dies lässt das Konzert als Kunstwerk erlebbar werden. Seine Größe bezieht es 
aber durch ein anderes, gewissermaßen vom Kunstwerk Unabhängiges, parallel zur 
menschlichen Größe des Urhebers – es ist die restlos überzeugende Vorführung der 
Annahme einer Berufung, der Leistung eines Verzichts, des errungenen Sieges über sich 
selbst. 
 Beethovens Größe besteht demnach nicht vorrangig in der musikalischen 
Eingebung, das Exemplarische seiner bedeutenden Werke liegt in der Bewältigung 
ungewöhnlich dimensionierter, mitunter abgründiger Problematik, dies freilich vollzogen in 
vollendeter musikalischer Gestalt. 
 Durch nichts wird die innere Problematik, das eigentliche Anliegen des 
Violinkonzertes so gut charakterisiert, wie durch Beethovens eigene, in mancher Hinsicht 
allerdings verschärften Worte, seinen einige Jahre später – 1812 – niedergeschriebenen 
Tagebucheintrag: 
 „Ergebenheit, innigste Ergebenheit in dein Schicksal! … Du darfst nicht  M e n s c h  
sein, für  d i c h  nicht, nur für andere; für dich gibt es kein Glück mehr als in dir selbst, in 
deiner Kunst – o Gott! Gib mir Kraft mich zu besiegen, mich darf ja nichts an das Leben 
fesseln.“ 

